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Otto Dix: Totentanz anno 17, Höhe Toter Mann 
Dietrich Schubert 
„In den doppelten Grabenreihen, die mit einem dreifachen, 
sieben Meter tiefen Drahtverhau gesichert waren, 
schaufelte der Angriff ein Massengrab [...]. 
Das Gestöhn der Verwundeten war schrecklich, 
unsere Ohren wurden taub davon." 
(Paul Zech, Kriegstagebuch 1932,1986, S. 32) 
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1 Offo D/x: Selbstbildnis als Kriegsgott Mars, 1915 (Museum Freital), © VG Bild-Kunst, Bonn 2013 
Als Otto Dix aus den mörderischen Kämpfen 
des Krieges des Deutschen Reichs gegen die 
Republik Frankreich (1915­17 in der Champa­
gne, an der Somme und im Artois und im Spät­
herbst 1917 an der Ostfront, 1918 wieder West­
front) schließlich heil in die Heimatstadt Gera 
und an den Ort seines Studiums Dresden zu­
rückkam, gehör te er also zu den Davonge­
kommenen eines großen Krieges, der keine 
Katastrophe war, sondern von Regierungen, 
Generälen und Waffenfabrikanten gemacht. 
Für einen Unter­Off. und MG­Schützen, der seit 
September 1915 an die Front kam und später 
mit ten im mechanisierten Massentöten durch 
Granatfeuer lag, ein erstaunliches Überleben. 
Der nun 27­jährige Dix, der Hunderte von Skiz­
zen und Gouachen hingeworfen hatte, führte 
mit großer Energie und Passion Anfang 1919 
eine Reihe von Gemälden aus, die die frischen 
Kriegserlebnisse j edoch ignorierten. Sechs 
dieser Gemälde, die er angebl ich bereits wäh­
rend der Kriegszeit als Ideen „in sich" trug, 
stellte er im April 1919 in der neu gegründeten 
Gruppe 1919 der Dresdner Sezession aus. Sie er­
hielten laut Liste im Katalog die Nummern 13 
bis 18: Leda, Weib mit Fruchtschale, Selbstporträt, 
Familie Felixmüller, Meine Freundin Bis und 
Maler Nelsenü Das Selbstbildnis­Gemälde (in 
der Presse als Kavalierist benannt) gibt uns eine 
Brücke zur Anfangszeit des Weltkrieges, hier 
zur Ausbildungszeit von Dix in Bautzen 1915: 
Denn es ist die kühne Erfindung eines Portrait 
historie in futurist ischem Simultane von um 
den Kopf rotierenden Formen in Rot, Gelb und 
Blau, nämlich als Kriegsgott Mars, rechts unten 
DIX signiert und 75 datiert (Abb. 1), dessen au­
ßergewöhnl iche Stellung deutl ich wird.2 
Insbesondere heute, nach Jahren der 
wachsenden Geltung des lange missachteten 
Dix, erweist es seine Bedeutung. Denn keiner 
der begeistert (oder gezwungen) in den Krieg 
gekommenen j ungen Künstler, auch nicht der 
an Mythen interessierte Max Beckmann, stellte 
sich selbst­identifikatorisch als Gott des Krie­
ges dar.3 Indem sich der 24­jährige Dix in 
nietzschescher Willens­Physiognomie mit 
bl i tzenden Sternen am Helm zeigt, rotieren 
die zerstörten Objekte chaotisch um ihn 
herum, und rechts oben grinst sarkastisch ein 
die Zähne bleckender Totenkopf. Blutende 
Münder, rote Pferde, Grabkreuze, schwarze 
Zäune und stürzende Gebäude wanken u m 
den Kopf, von dem tanzende Sterne auszuge­
hen scheinen (es sind die funkelnden Metall­
knöpfe von Helm und Uniform). Wir sehen 
einen Künstler, der in Willens­Erregung, gleich 
einer Zentrifuge, die Zukunft imaginierend, in 
eine simultane Ekstase von Zerstörung und 
Schaffen gerät. Die von Nietzsche geprägte 
Lichtsymbolik des Vorkriegs­Expressionismus 
synthetisiert Dix mit der futuristischen Manier 
der Gleichzeitigkeit.4 
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Natürlich forderte die Tatsache der zahlrei­
chen Kriegsversehrten, die auf den Straßen 
bettelten, auch auf der Prager Straße in Dres­
den, die Künstler zur Darstellung heraus, auch 
Dix: Sein Gemälde marschierender Kriegskrüp­
pel entstand (wie die Radierung) 1920, kam in 
das Stadtmuseum Dresden, wurde von den 
NS­Funktionären 1933 bis 1937 auf Schandaus­
stellungen gezeigt und ist seit der Aktion und 
Wanderschau „Entartete Kunst" verschollen. 
Jedoch Szenen aus dem Krieg an der West­
front und seine eigenen Erlebnisse stellte Dix 
1919 vorerst nicht dar. Freilich hatte er in den 
Kriegszeiten leidenschaftl ich Ereignisse, zer­
störte Landschaften und auch Kameraden 
gezeichnet und seinen Stil dabei von einem 
vitalen Realismus zu kubistischer Vereinfa­
chung gewandelt , gut ablesbar an den Feld­
postkarten im Museum Gera. Ein Gerippe als 
personifizierter Tod wäre dabei j edoch völlig 
unrealistisch gewesen, denn er traute seinen 
Augen. Und doch gibt es eine Postkarte von 
Ende 1917/Anfang 1918, die „Freund Hein" mit 
einem Mädchen im Tanze wiedergibt, also 
quasi ein Teil des tradit ionellen Totentanzes, 
beschriftet „Wenn Frau Fortuna lacht und 
singt, Freund Hein dazu die Hippe schwingt", 
mit kraftvollen Strichen kubistisch in Tusche 
ausgeführt,5 ­ für die Heimat (Abb. 2). 
Es war sein Galerist Karl Nierendorf, der Dix 
angesichts des zehnjährigen Gedenkens des 
Kriegsbeginns von 1914 anregte, einen graphi­
schen Zyklus zu gestalten, zumal Dresdner 
Künstler wie Otto Schubert bereits Kriegs­Zyk­
len publiziert hatten.6 Für dieses Jahr war zu 
erwarten, dass es zu einer Konfrontation zwi­
schen Pazifisten und Kriegsbejahern kommen 
sollte: Die Kriegsgegner erklärten 1924 zum 
Anti­Kriegsjahr. Dix eignete sich die Techniken 
der Kaltnadel, der Ätzung und des Aquatinta­
Verfahrens an und schuf seit 1923 fünf Mappen 
zu je zehn Blatt, die Nierendorf im Jahr 1924 
verlegte und auf den Markt brachte.7 In die 
kleine Buchausgabe hoher Auflage legte er 
einen Text von Henri Barbusse, beide waren 
primäre Zeugen dieses Krieges: Barbusse als 
Soldat und Brancardier bei Soissons und Sou­
chez (nahe Lens), Dix als Soldat und MG­
Schütze in der Champagne und an der 
Somme bei Clery.8 
Auf die Reaktionen der Öffentlichkeit und 
des Kunstmarkts auf diesen Zyklus kann hier 
nicht eingegangen werden. Als ein Beispiel 
nationalistischer Kritik wissen wir von dem 
Satz des Kunsthändlers Hermann Abels in 
Köln, der an Nierendorf schrieb:9 „Wenn aber 
die neue Radierfolge als ein deutsches Denk­
mal für den unbekannten Soldaten gelten soll, 
so ist dies nicht nur eine Entgleisung in der 
Wahl der Anpreisung, sondern eine Unver­
schämtheit, die jeden ehemaligen Front­
kämpfer auf das Tiefste empören muß." 
Heute erkennt man mehr und mehr, dass 
es sich um den bedeutendsten Zyklus zum 
Ersten Weltkrieg handelt,10 und sogar das fran­
zösische Historial in Peronne hat (freilich spät) 
ein Exemplar erworben." In Paris wurde der 
Zyklus innerhalb der Schau „Allemagne ­ les 
annees noires" 2007 im Musee Maillol gezeigt 
und in der Metro plakatiert; 2010 hing er in der 
Dix­Ausstellung der Neuen Galerie in New 
York, die Olaf Peters einrichtete. 
Das Entscheidende an den Dix­Radierun­
gen ist, dass nicht wie von den Bejahern des 
Krieges wie Franz Schauwecker oder Ernst 
Jünger heldenhafte Akt ionen oder .Abenteuer' 
(wie sich Jünger ausdrückte) herausgestellt 
und gezeigt sind, sondern vor allem die Fol­
gen des Krieges durch die modernen Kano­
nen und Maschinengewehre, das heißt das 
elende Verrecken der Menschen­Soldaten.12 
Zwar zeigt Dix in der 4. Mappe auch die deut­
schen Landser in der Ruhezeit in Haplincourt, 
in Mericourt, in Antwerpen und beim Bordell­
besuch in Brüssel, jedoch sogleich die Zer­
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3 Ofro D/x: 7brer Sappenposten, Blatt 8 der2. Mappe Der Krieg, 1924, © VG Bild­Kunst, Bonn 2013 
schossenen in grauenhaf tem Verismus.'3 Alle 
diese elend Sterbenden sind nicht die Feinde, 
Franzosen oder Engländer oder Senegalesen, 
sondern die Deutschen, erkennbar an den 
Stiefeln, den Jacken wie auf Blatt VIII der 3. 
Mappe Gesehen am Steilhang von Clery­sur­
Somme und d e m typ ischen Stahlhelm wie in 
Blatt IV der 2. Mappe Ruhende Kompagnie, im 
Blatt VI der 1. Mappe: verwundete r Sterbender 
bei Bapaume (Artois), Herbst 1916, oder Toter 
Sappenposten, Blatt VIII in der 2. Mappe (Abb. 
3). Dieser konnte von den Sanitätern bzw. den 
Kameraden nicht zurückgehol t werden, so 
dass er in seiner Sappe als Toter blieb.'4 
Fazit: Der Verismus dieser Radierungen 
best icht und erschüt ter t den Betrachter, noch 
heute. Hätte Dix Sturmangrif fe, heroische 
Durchhalteszenen, deutsche Landser in Ruhe 
im Graben (wie z. B. der Münchner Graphiker 
Oskar Graf 1916/17 in seinen Radier­Folgen) 
oder Kampfszenen mit französischen Solda­
ten dargestellt, wäre der Charakter des Zyklus 
insgesamt ein völ l ig anderer. Das einzige Blatt 
mit vorgehenden Deutschen ist das zwöl f te, 
beti tel t Sturmtrupp unter Gas geht vor. Das gilt 
auch für das Prinzip, diesen modernen Krieg 
mit moderns ten Waffen und d e m mechani­
sierten Massensterben im Trommelfeuer alle­
gorisch als einen Totentanzzu zeigen; dies war 
ein konventionelles, unrealistisches Prinzip, z. 
B. 1848 von Alfred Rethel eingesetzt, das auch 
die Heil igen Michael und Georg als Kämpfer 
fürs .Deutsche Reich' missbrauchte.'5 Im Jahr 
1917 gri f f das Prinzip Adolf Uzarski in seinem 
expressiven Totentanz auf und der j unge Erich 
Drechsler in Federzeichnungen seit 1919,'6 
i ndem er in e inem Blatt die Kanone mi t d e m 
personif izierten Tod im Rohr über den nieder­
geschossenen Soldaten, eine wirkungsvol le 
Erfindung, zeichnete (Abb. 4). 
Auch der Expressionist Ludwig Meidner, 
der durch sog. apokalyptische Landschaften 
mit Explosionen und Kometenschlägen, fer­
ner durch seine eno rmen Künstler­Porträts vor 
d e m Krieg in of fenen Gegensatz zur bloßen 
Farbe­Form­Gleichung eines Kupka und Kan­
dinsky geriet, benutz te das Prinzip des perso­
nif izierten Todes in seinem Zyklus „Krieg" von 
Herbst 1914, und zwar im Blatt 6 (mit d e m Titel 
Blatt 7), bet i te l t „Schlacht", in einer 2. Version 
als „Kanone" bezeichnet. '7 Auf der Feldkanone 
sitzt der Tod und weist in die Tiefe des Raums, 
in den die Granaten Zerstörung br ingen; ein 
zweiter Tod hockt unter d e m Rohr und schaut 
auf die große Figur eines Soldaten, dessen 
Arme abgeschossen wurden ­ das Ganze von 
einer vehementen Dynamik in Hell­Dunkel­
Kontrasten und ext rem kurvenden Strichen 
der Tusche, gleichsam in ecriture automat ique, 
wie sie später die Surrealisten suchten (Abb. 5). 
Einen starken Gegensatz zu j enen bi ldet die 
Serie „Danza macabra Europea" des Italieners 
Alberto Martini, die in ext rem grotesken, scharf 
karikierenden Blättern gegen das Deutsche 
Reich und den Kaiser polemisierte.18 Dix aber 
wol l te die sichtbare Wirklichkeit, die er als 
Zeuge erlebt hatte, so authent isch wie mög­
lich. Und doch hat Dix wen ige Komposi t ionen 
radiert, die einer Szene als einer Art Totentanz 
ähneln. Beide Male geht es u m das Phänomen 
des Drahtverhaus, und beide Male sind to te 
Soldaten gezeigt, die in den Drahtverhauen 
stecken und starben, weil sie von Kameraden 
oder Sanitätern nicht geret tet werden konn­
ten. Drahtverhaue (spanischen Reiter) stan­
den zwischen den Linien im Niemandsland. 
Nach d e m Arti l leriefeuer auf die Gegnerl in ie 
mussten sie im Sturmangr i f f ü b e r w u n d e n 
werden. Das führ te zu sch l immen Verlusten, 
wei l das Vorstürmen gebremst wurde und die 
MGs der Gegner mit ihrem Feuer einsetzten. 
Zahlreiche Zeugnisse von Schriftsteller­Zeu­
gen wie Henri Barbusse, Ernst Toller, Paul Zech, 
Erich M. Remarque und Roland Dorgeles schil­
dern die Grausamkeit und den Schrecken die­
ser Situation. Die Verwunde ten f ielen in die 
Drahtverhaue und konnten tagelang nicht 
geho l t bzw. geborgen werden, sie starben 
quasi vor den Augen ihrer Kameraden.'9 
Genau das hat Dix erlebt, bezeugt und visuali­
siert. In der 3. Mappe ist Blatt X beti tel t „Draht­
verhau vor dem Kampfgraben" (Abb. 6). Eine 
Leuchtkugel erhellt eine gespenst ische Sze­
nerie von mehreren im Draht hängenden Lei­
chen. Die Helligkeit bi ldet das Zent rum, u m 
die Toten wird es stufenweise dunkel bis 
nichts zu sehen ist. Es scheint, als o b die Hel­
ligkeit e inem Feuer am Boden entspr ingt , so 
dass die Toten derart beleuchtet werden. Vorn 
l iegt einer schräg auf e inem Holzpfahl, wel­
cher sich in seinen Rücken bohr t , und krampf t 
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mit der l inken Hand den Draht. Die andere 
Hauptf igur ragt im Mi t te lg rund hell auf, hat 
die Arme hoch erhoben, der Kopf ist bereits 
derart verwest, dass der Schädel grinst. Das 
gil t auch für die anderen Köpfe links neben 
i hm und links unten am Boden. Von diesem 
Liegenden ragt ein Stiefel nach rechts, so dass 
wir daran Deutsche erkennen können. Durch 
das schräge Auseinander der Leichen und die 
erhobenen Arme der hinteren Gestalt ent­
steht der Eindruck eines erstarrten Tanzes auf 
einer nächt l ichen Bühne. Dieser Eindruck 
muss in Dix' Erinnerungen verankert gewesen 
sein, denn er schuf im Zyklus ein zweites Blatt, 
das nun den Totentanz­Gedanken konkreti­
siert. Aber statt das konventionel l ­al legorische 
Mot iv der konkreten Totentänzer von der 
Kriegs­Realität zu entfernen, also zu abstrahie­
ren, verknüpf t Dix die erlebte Wirklichkeit über 
den Titel mit der Idee der Totentanz­Tradition, 
das heißt, er synthetisiert beides in d e m meis­
terhaf ten Blatt: „Totentanz anno 17, Höhe Toter 
Mann" wird der Titel der Komposi t ion (Abb. 7). 
Die in Frankreich l iegende Höhe „Toter Mann / 
Mor t h o m m e " ist die Höhe 295 nordwest l ich 
von Verdun, nahe der Höhe 304 auf diesen 
Bergen, beide schrecklich umkämp f t mit Tau­
senden von Opfern auf beiden Seiten. Nach 
unserer Kenntnis des Kriegs­Itinerars war je­
doch Dix mit d e m Feld­MG­Zug 390 im Sächs. 
Res.­Inf.­Regiment 102 nicht bei Verdun einge­
setzt.20 
Z u m Jahr 7977 muss hier etwas gesagt sein. 
Die französischen Historiker, vor al lem Jean­J. 
Becker, sprechen v o m „annee fe/r/'b/e".21 Die 
Armeele i tung (Gen. Robert Nivelle) befahl im 
April 1917 eine Offensive am Chemin des 
Dames (südlich von Laon, nördl ich von Sois­
sons), die j edoch t rotz tage langem Trommel­
feuer auf die deutschen Stel lungen be im fol­
genden Infanterie­Angri f f auf hef t igen MG­
Widerstand traf, der zu hohen Verlusten unter 
den französischen Poilus führte. Daraufhin 
kam es zu Meutereien mit Exekutionen durch 
die Armee füh rung unter Gen. Phil ippe Petain. 
Weitbl ickende Männer warn ten j edoch vor 
einer Ausbrei tung der Soldaten­Revolten, wei l 
sie en tweder zur Diktatur der französischen 
Militärs führen könnten oder aber letzt l ich zu 
e inem Sieg der preußischen Eindringl inge 
und der Niederlage Frankreichs (s. R. Rolland: 
Das Gewissen Europas Tagebuch, August 1917). 
Was Dix in seiner Radierung 1924 darstellt, 
sind e twa zehn to te Deutsche ­ links erkennt 
man den deutschen Stahlhelm ­ sie hängen 
erstarrt in den Drahtverhauen. Der Beobach­
ter steht bei Nacht vor d e m grauenhaf ten An­
blick, es könnte ein Sanitäter sein oder eben 
der Maler Ot to Dix. Das Gelände ist leicht hü­
gelig, denn man schaut von o b e n auf die 
Opfer, die gerade von einer Leuchtkugel er­
hellt werden. Die Körper sind v o m Ringen mi t 
den Drähten und von d e m einsetzenden To­
deskampfverdreht , eine Hand krampf t unten 
vorn u m einen Draht, ein Bein ragt zuoberst in 
die schwarze Nacht. Hell und Dunkel sind 
durch Aquatinta­Technik in feiner Differenzie­
rung gestaltet. Dix konnte sich an den Radie­
rungen von Francisco Goya, Los Desastres de la 
Guerra, orientieren.22 Goya schuf diese grandi­
osen Szenen angesichts der spanischen 
Kämpfe gegen die Truppen Napoleons um 
1810­15 und einen Teil u m 1820, publ iz iert 
wurde dieser bedeu tende Zyklus in Madrid 
erst 1863. Wie Goya, der Augenzeuge der 
Grausamkeiten wurde, hätte auch Dix sagen 
können „Yo lo vi ­ Ich sah es!" Damit wird die 
Authent iz i tät der Schi lderung betont : der 
Künstler als Zeuge, der die Ereignisse für die 
Nachwelt zuverlässig darstellen kann. 
Die Idee zur Radierung Totentanz anno v 
kann auf eine Gouache von Dix aus der Kriegs­
zeit um 1916/17 bezogen werden (Abb. 8), in 
der Literatur häuf ig beti tel t „Leuchtkugel er­
hellt", aber eben Leichen im Drahtverhau, bei 
Nacht beleuchtet.23 Hier ist nicht genau zu 
sehen, ob es sich um deutsche oder französi­
sche Gefallene handelt, wei l keine Helme zu 
erkennen sind. Auch bleibt die Frage offen, ob 
der Art is te­Combat tant Dix hinter seinem MG 
nicht selbst diese Soldaten am Drahtverhau in 
den Tod beförder t hatte? 
Für den Krieg 1914­18 ist die Zeugenschaft 
jedenfalls grund legend und für die Schilderun­
gen und Darstel lungen zentrale Vorausset­
zung.24 Das t r i f f t umfassend auch für den 
Schriftsteller Henri Barbusse zu, der als Verwun­
deten­Träger u m Souchez ­ ein Ort, bei dem 
auch Dix auf der anderen Seite kämpf te ­ die 
grauenhaften Folgen des Krieges für Menschen 
und die Natur, auch die völl ige Zerstörung von 
Dörfern wie Souchez, erblickte. In seinem Buch 
Le Feu (1916­17) und seinen Briefen an die Frau 
(publiziert Paris 1937) sind die Tatsachen realis­
tisch benannt, vergleichbar den Radierungen 
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von Dix aus 1924.25 Barbusse verfasste später 
einen Text für die Dix­Radierungen, der von Karl 
Nierendorf der Buchausgabe26 beigelegt 
wurde: „Man kann den Krieg nicht übertreiben. 
Man kann seinen ganzen Schrecken nicht ein­
mal mehr erfassen, begreifen, selbst wenn man 
ihn am eigenen Leibe verspürte [...] Hätte ein 
Mensch all die wüsten Gräben durchwandert , 
ohne vor Erschöpfung umzukommen [...] sein 
Erlebnis wäre tausendfach grauenhafter, un­
sagbarer noch als diese tragische Reihe von Bil­
dern, die Otto Dix vor uns entrollt. Auch er 
müßte gestehen, daß dieser Künstler im rech­
ten Augenblick erschien, um uns aufzurütteln 
mit diesen Szenen aus dem Kriege." 
Im Übrigen hatte Barbusse selbst 1916 im 
Buch LeFeu im Kap. 23 (La corvee) eine Schilde­
rung des deutschen Sperrfeuers (barrage au 
bout) sprachlich verdichtet und symbolisch 
erhöht zu einer Art Totentanz-Szene, wenn er 
schrieb:27 „Ein wahrer Feuerhagel fiel über uns 
alle her und mischte sich in den Regen. Vom 
Scheitel bis zu den Sohlen erzitterte man mit­
ten in dem über­natürl ichen Getöse. Der häß­
lichste Tod stieg herab, hüpf te herum und 
tauchte um uns in die Fluten des Lichts. Sein 
Auftreten lenkte und zerrte die Aufmerksam­
keit nach allen Seiten. Das Fleisch [der Leib] 
erwartete das fürchterl iche Opfer!" 
Hatte Dix 1924 im Zyklus Der Krieg die 
Schrecken und das Sterben an der Westfront 
in 50 Protokollen der „Hölle" (H. Kinkel)28 aus­
gebreitet und vor allem die Folgen dieses 
mechanisierten Krieges visualisiert, so ver­
dichtete er gleichzeitig auf der Leinwand 
Schützengraben 1923 diese Folgen in radikal 
veristischer Weise: eine völlig zerstörte deut­
sche Stellung nach stundenlangem Trommel­
feuer. Und 1929­32 gab er im Mitteltei l seines 
bedeutenden Triptychons Krieg (Dresden, 
Neue Meister) eine ähnliche Szene nach dem 
Bombardement auf eine deutsche Stellung. 
Verzichtete Dix in diesen Hauptwerken auf 
eine konventionell­allegorische Abstraktion 
von der Realität, so gestaltete er unter den 
Bedingungen der NS­Diktatur, die seine Werke 
als „entartet" und als „Wehrsabotage" diffa­
mierte, in altmeisterl ichem Stil 1934 einen Tri­
umph des Todes (Abb. 9)­29 Jetzt personifiziert 
er, wie Erich Drechsler nach 1919 in seinen 7b­
fe/ifonz­Folgen, den Tod als König in wehen­
dem roten Mantel, der die Sense über den 
Vertretern der Menschheit schwingt. Diese 
wird von sechs Menschen repräsentiert, dem 
Kleinkind in den Blumen, dem Liebespaar 
rechts, dem bettelnden, bl inden Krüppel mit 
Hund (ein Kriegsopfer) und links der alten ge­
bückten Frau, hinter der sich der Maler mit 
Stahlhelm von 1916/18 und mit Gewehr dem 
t r iumphierenden Tod zuwendet . 
Die verschiedenen Werkphasen des Ma­
lers/Graphikers Dix zeigen ihn als eine Art Pro­
teus, wie bereits Paul F. Schmidt 1923 mutmaßte. 
Der Kriegsgegner und Kunstverweigerer 
Hugo Ball, Dadaist in Zürich, schrieb nicht naiv 
an den Kaiser oder an Gen. Hindenburg wie 
Heinrich Vogeler, er dichtete schon f rüh als 
Quintessenz: 
Totentanz 1916 
So sterben wir, so sterben wir, 
Wir sterben alle Tage, 
Weil es so gemüt l ich sich sterben lässt. 
Morgens noch in Schlaf und Traum 
Mittags schon dahin. 
Abends schon zu unterst im Grabe drin. 
Die Schlacht ist unser Freudenhaus. 
Von Blut ist unsre Sonne. 
Tod ist unser Zeichen und Losungswort. 
Kind und Weib verlassen wir ­
Was gehen sie uns an! 
Wenn man sich auf uns nur verlassen kann! 
So morden, so morden wir. 
Wir morden alle Tage 
Unsere Kameraden im Totentanz. 
[...] 
Blutig und besudelt der Liebe Gott. 
Wir danken dir, wir danken dir, 
Herr Kaiser für die Gnade, 
Dass du uns zum Sterben erkoren hast. 
[...]." 
Am 9. November 1917 schrieb Hugo Ball an 
Emmy Hennings: „Etwas Interessantes habe 
ich Dir zu berichten vom Totentanz. Der wird 
eine Luftpart ie machen. In großer Menge."30 
Die Dix'schen Darstellungen der Sterben­
den im Drahtverhau suggerieren keine dyna­
mische Bewegung wie andere Szenen. Ihre 
Gewänder und Köpfe leuchten im Lichte der 
Leuchtkugeln gespenstisch auf, die toten Sol­
daten sind erstarrt ­ ähnlich wie dieser Krieg 
die Bewegungen verlor und zu einem starren 
Stellungskrieg wurde. Romain Rolland überlie­
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ferte in seinem Tagebuch im Februar 1916 den 
Brief des Soldaten A. L. im 228. Inf.­Regiment, 
der die Kämpfe an der Marne, im Artois „und 
kürzlich in der Champagne" mi tgemach t 
hatte: A. L. sprach von „der t ragischen Unbe­
w e g l i c h s t dieses Krieges, in d e m das Han­
deln eine Ausnahme ist. Tag und Nacht erwar­
ten die Menschen den Tod viel mehr, als daß 
sie anderen den Tod geben; und in den fürch­
ter l ichen Metzeleien, die sie passiv über sich 
ergehen lassen, bieten sie in beiden Lagern 
viel mehr den Anbl ick von Opfern als den von 
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